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RESUMEN
Este artículo analiza el ejemplo de las representacio-
nes del cuerpo de San Francisco de Asís en su sepulcro
tal y como, según la tradición franciscana, fue contem-
plado por el papa Nicolás V. Ello permite reflexionar
sobre el concepto del cuerpo santo en la sociedad hispa-
na de la época Moderna. El artículo se centra en las pin-
turas de este tema realizadas por Francisco de Zurbarán
hacia 1640-1650, considerándolas no sólo una innova-
ción iconográfica, sino un paso más en la elaboración de
la idea del Alter Christus y, debido a las peculiares cir-
cunstancias de los restos de Francisco, como sustitutas
de sus reliquias originales. 
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ABSTRACT 
This article discusses the particular example of the
representation of the dead body of St. Francis of Assisi
as it was contemplated –according to the franciscan
tradition– by Pope Nicholas V in order to explore the
concept of the saintly body in Hispanic society of the
Early Modern period. The article focusses in the
depictions of this subject by Francisco de Zurbarán c.
1640-1650, considering them not only an iconographical
innovation, but a further step in the early modern
elaboration of the idea of the Alter Christus and, due to
the particular circumstances of Francis’ remains, as
substitutes for his original relics.
Desde el clásico trabajo de Louis Réau, es bien sabi-
do que la iconografía de san Francisco de Asís sufrió
importantes transformaciones con posterioridad al
Concilio de Trento. El historiador francés estableció dos
etapas en la creación de la imagen del Poverello: las que
denominó “Giottesca”, básicamente protagonizada por
artistas italianos y “Tridentina”, por artistas hispanos y
franceses2. Efectivamente, la Edad Moderna supuso una
época dorada para la iconografía de san Francisco, carac-
terizada por la interpretación de viejos temas a la luz de
un nuevo espíritu, por el predominio iconográfico del
episodio de la estigmatización y por la incorporación de
conceptos y temas novedosos3. Algunos de éstos últimos,
como la Consolación angélica han recibido atención
pormenorizada por parte de los estudiosos4. 
Este artículo propone una reflexión sobre un tema
que se incorporó a la iconografía franciscana a finales
del siglo XVI, San Francisco de Asís según la visión
del Papa Nicolás V. Se trata de imágenes del cuerpo
del santo tal y como estaba en el sepulcro según la
leyenda franciscana, que no suponen tan sólo una
novedad iconográfica, sino que permiten reflexionar
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visibles los estigmas en pie derecho, mano izquierda y
costado. 
Diversas obras pictóricas y escultóricas realizadas en
la década de 1620 prescinden de este sentido narrativo y
muestran el cuerpo tal y como, según los textos que des-
cribían el acontecimiento, se encontraba en el sepulcro.
Así lo hizo Alejandro de Loarte en el cuadro realizado
en 1626 para el convento de Capuchinas de Toledo, en
el que la primacía del cuerpo-reliquia de Francisco es
absoluta, recortándose su figura, situada sobre un plinto
como si se tratara de una escultura colocada sobre un
nicho o tapiz en el muro (Fig. 2)9. Dos lámparas arden a
cada uno de los lados, permitiendo contemplar la herida
del costado y la del pie que el santo deja ver por debajo
del hábito. 
También hacia mediados de la década de 1620 se rea-
lizaron en el taller de Gregorio Fernández al menos dos
esculturas de este tema, conservadas en el convento de
las Descalzas Reales de Valladolid y en la parroquia de
Santo Domingo de Silos en Arévalo, ésta última proce-
dente del convento de franciscanos menores observantes
de la misma ciudad10. 
Mucho más tardía, de la década de 1660, es la escul-
tura realizada por Pedro de Mena para la catedral de
Toledo, de la que existen numerosas versiones y copias.
Fue a propósito de su estudio cuando Sánchez Cantón, en
1926, identificó por primera vez la correcta iconografía
del tema, considerado hasta entonces como San
Francisco en éxtasis11. Para esta identificación iconográ-
fica, Sánchez Cantón partió de los textos recogidos en la
Crónica de fray Marcos de Lisboa que describen el
aspecto del cadáver del santo que, como se verá, coinci-
den casi exactamente con la presentación del cuerpo en
las pinturas de Zurbarán. A ello se unen testimonios de
época, como el de Francisco Pacheco, que hablan de esta
escena y demuestran que estaba ya incorporada al imagi-
nario religioso y cultural hispano del siglo XVII, u otros
todavía más explícitos como el de fray Francisco
Calderón quien en 1679 describió la escultura de
Gregorio Fernández en los franciscanos de Arévalo como
“una efigie al natural, en la forma que está hoy en el
sepulcro, tan perfecta y acabada que es la admiración y
devoción de toda aquella tierra…12”. Por todo ello, y por
las particulares circunstancias del culto al cuerpo y reli-
quias del santo que analizaré a lo largo de este artículo,
asumo aquí plenamente la iconografía propuesta por
Sánchez Cantón13.
La secuencia de implantación y desarrollo de esta ico-
nografía en la Península arrancaría, pues, en los artistas
castellanos (Eugenio Cajés, Gregorio Fernández y
Alejandro de Loarte), continuaría en las obras de
Zurbarán y, a partir del prototipo creado por éste, en el
relieve del coro de la catedral de Málaga de Pedro de
Mena, para culminar en la escultura del mismo Mena
sobre otras cuestiones importantes en la mentalidad
colectiva de la época. En primer lugar, sobre la creen-
cia en la transformación física de los cuerpos santos
tras su fallecimiento y su posterior incorruptibilidad,
conceptos cuya expresión visual resultaba, sin duda,
compleja. En segundo lugar, las representaciones del
cuerpo de san Francisco en el sepulcro suponen un
paso más en la configuración de su imagen como la
del Alter Christus. Este artículo se centra en las reali-
zadas por Francisco de Zurbarán en las décadas de
1640-1650, tratando de clarificar las decisivas aporta-
ciones del maestro extremeño a esta particular icono-
grafía y, a la vez, reflexionar sobre el sentido de estas
imágenes.
I. San Francisco de Asís según la visión del papa
Nicolás V: génesis de un tema 
El episodio que representan tuvo lugar, según la tradi-
ción franciscana, en 1449 cuando el Papa Nicolás V quiso
descender a la tumba donde se hallaba san Francisco en la
basílica inferior de Asís. Allí, el Pontífice y sus acompa-
ñantes descubrieron el cadáver del santo en pie y con los
ojos abiertos, con las heridas de los estigmas todavía san-
grantes. El acontecimiento se recogió en una carta dirigi-
da por el Cardenal Astorgio, uno de los acompañantes del
Papa, al abad Jacopo de Cavallino pero no se difundió
públicamente hasta 1562, en la Crónica de fray Marcos
de Lisboa, siendo incluido a partir de entonces en las
fuentes hagiográficas y franciscanas5. Su incorporación al
repertorio iconográfico del poverello se produjo también
por estos años, concretamente en la segunda edición de la
Vita de Philip Galle (Amberes, 1587)6, de la que el gra-
bador Thomas de Leu (1560-1612) realizó una copia que
se publicó en París entre 1602-1614. 
La representación de san Francisco de Asís en su
sepulcro conoció una particular fortuna en el mundo his-
pánico del siglo XVII. El ejemplo más antiguo del que
se tiene noticia es un cuadro pintado por Eugenio Cajés
para el claustro del convento de San Francisco el Grande
de Madrid antes de 1613, que conocemos por un dibujo
preparatorio7. Al igual que la estampa de Galle, el cua-
dro de Cajés formaba parte de un ciclo dedicado a la his-
toria de san Francisco y, por ello, en la representación
prima el sentido narrativo, siendo la historia de la inven-
ción del cuerpo del santo el asunto principal. Así, mien-
tras uno de sus acompañantes sostiene una antorcha, el
Pontífice levanta el hábito de san Francisco, para con-
templar los estigmas de los pies. La misma intención
narrativa preside la estampa atribuida a Pedro Perret y
realizada en 1616 (Fig. 1)8. El Pontífice se arrodilla para
besar el pie del santo, mientras sus acompañantes rode-
an el cuerpo, iluminado por seis lámparas que hacen
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se ajustan parcialmente a la descripción de la visita papal
al sepulcro incluida en la Crónica de fray Marcos de
Lisboa, 
“Estaba en pie, derecho, no allegado ni recostado a
parte alguna, ni de mármol, ni de pared ni en otra
cosa. Tenia los ojos abiertos, como de persona viva, y
alzados contra el cielo moderadamente. Estaba el
cuerpo sin corrupcion alguna de ninguna parte, con el
color blanco y colorado, como si estuviera vivo. Tenía
las manos cubiertas con las mangas del hábito delan-
te de los pechos, como las acostumbran a traer los
frailes menores; y viendole así el Papa...alzó el hábi-
to de encima de un pie, y vio él, y los que allí estába-
mos, que en aquel santo pie estaba la llaga con la san-
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para la catedral toledana y sus múltiples variantes y
copias14.
2. El muerto vivo. Una creación zurbaranesca
En las dos décadas centrales del siglo XVII,
Francisco de Zurbarán realizó al menos tres representa-
ciones de San Francisco de Asís según la visión del Papa
Nicolás V. Se consideran obras seguras suyas las conser-
vadas en el Museo de Lyon (Fig. 3), Museo de Bellas
Artes de Boston (Fig. 4) y Museo Nacional de Arte de
Cataluña (Fig. 5)15. Se añaden a este grupo otras dos
obras, la variante existente en las Descalzas Reales de
Madrid y la réplica que perteneció a la colección
Carvalho (Chateau de Villandry, Francia)16. 
En las tres representaciones autógrafas, Zurbarán
muestra al santo en la más absoluta soledad, su cuerpo
recortándose sobre el fondo neutro del cuadro, en imáge-
nes impactantes de tamaño natural. Nada hay que dis-
traiga al espectador del hecho fundamental del cuadro,
que no es otro que la contemplación del cuerpo milagro-
samente incorrupto de Francisco. Las obras de Zurbarán
Fig. 1. Atribuida a Pedro Perret. Hallazgo del cuerpo
de San Francisco de Asís por el papa Nicolás V. 1616.
Madrid, Biblioteca Nacional de España.
Fig. 2. Alejandro de Loarte. El cuerpo de san Francisco
de Asís según la visión del Papa Nicolás V. 1626.
Toledo, convento de Capuchinas.
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meño resalta en sus pinturas. Veamos, por ejemplo, el de
Miguel Carvajo, un religioso que pudo contemplar el
cadáver en 1636 y que establecía la siguiente diferencia
entre el aspecto del cuerpo del santo antes y después de
su muerte, 
“...no parece muerto, sino vivo. La carne, aunque en la
vida era palida, y negra, con todo no esta negra, ni
arida, seca ni aspera, sino blanda y de divinissimo
color, blanda y delicada como la de un niño. Y ninguno
gre tan fresca y reciente como si en aquella hora se
hiciera17”
Si las comparamos con los ejemplos anteriores, en
seguida advertiremos que las representaciones de
Zurbarán se aproximan más al modelo de Alejandro de
Loarte que al de Eugenio Cajés o Pedro Perret. Loarte
nos presenta una Vera effigies del cadáver del santo, al
igual que lo hace Zurbarán. Pero el pintor extremeño no
se limita a esto, pues en los ejemplares de Lyon y Boston
la sombra del santo se recorta sobre el nicho del fondo, a
consecuencia de la antorcha que porta el espectador, que
ha sustituido al Papa y que es quien ahora “descubre” el
cuerpo18. Se otorga así una participación al espectador
que no existía en el cuadro de Loarte y la representación
de la figura de tamaño natural posibilita un diálogo direc-
to entre el devoto-espectador y el cuerpo. El arco que
rodea a la figura del santo en los ejemplares de Lyon y
Boston está pintado con intención ilusionista para crear
la sensación de existencia de un nicho en el que se inser-
ta la figura19. 
Zurbarán elimina completamente cualquier elemento
narrativo del episodio. En las representaciones de Galle-
Leu y de Caxés, el Papa, tal y como refiere el texto de
fray Marcos de Lisboa, levanta el hábito del santo para
ver los estigmas del pie derecho, mientras en las de
Loarte y Gregorio Fernández, es Francisco quien adelan-
ta el pie para permitir al pontífice la contemplación de
los estigmas. Así, en todas ellas podemos apreciar las
heridas en pies, manos y costado. 
En tercer lugar, y marcando una importante diferencia
con las restantes representaciones que comentaremos en
detalle más adelante, en los cuadros de Zurbarán el santo
sólo deja ver la llaga del costado, una pequeña herida
apenas perceptible, estando las manos completamente
ocultas por las mangas del hábito. El ejemplar de Boston
deja ver también los dedos del pie izquierdo por debajo
del hábito, aunque no se ven los estigmas. De esta forma,
Zurbarán insinúa sutilmente el movimiento del pie men-
cionado por los textos y presente en las estampas de
Galle-Leu y en los ejemplos escultóricos de Fernández,
pero sin llegar a mostrarlo. 
En las representaciones del cuerpo del santo por
Zurbarán llama la atención el rostro de san Francisco,
diferente de la mayoría de las representaciones del pintor
que lo muestran en vida. En estas últimas, el pintor extre-
meño muestra al Poverello como un penitente de aspecto
cadavérico consumido por la mortificación física y espi-
ritual; sin embargo, en los cuadros que representan su
cadáver, su rostro es bien distinto: presenta buen color,
mejillas y labios sonrosados y ojos luminosos hacia el
cielo. Varios testimonios escritos que describen el cuerpo
del santo en su sepulcro, contemporáneos a los cuadros
de Zurbarán, inciden en este aspecto, que el pintor extre-
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Fig. 3. Francisco de Zurbarán.  El cuerpo de san
Francisco de Asís según la visión del Papa Nicolás V.
Hacia1640-1650. Lyon, Musée des Beaux-Arts, A. 115.
©Lyon MBA / Photo Alain Basset.
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fallecimiento21. Los autores de la Edad Moderna insisten
en esta idea; así fray Marcos de Lisboa describe el rostro
de Francisco como “blanco y colorado” y, en general, los
testimonios recogidos en la obra de Alva y Astorga, seña-
lan el aspecto de persona “viva” que presentaba el cadá-
ver, tal y como refleja Zurbarán en sus pinturas. La carta
del Cardenal Astorgio que describe la visita papal al
sepulcro señala que sus ojos parecían los de un hombre
vivo (Ambo autem ita lucidos, & splendentes habebant
oculos, ut nulla a vivos esse diferentia) y la misma idea
señala otro testimonio fechado en 1509 (Ego Galeottus à
Galeottis de Bistochio vidi sanctissimum corpus mei
Patris sancti Francisci, quod adhuc vivuum aparet, &
oeperimentum eius intactu, atque immaculatum)22.
se debe admirar de esto, porque de la mesma manera
quedo al punto que murio, como afirma San
Buenaventura...20”
Existen numerosos testimonios en la literatura francis-
cana que exaltan esta contraposición entre el aspecto físi-
co del santo cuando estaba vivo y la apariencia de hom-
bre “vivo” que cobró tras su muerte, partiendo de la carta
de fray Elías de Cortona, quien afirma que, en vida, los
miembros del cuerpo de san Francisco eran rígidos, como
los de un hombre muerto, rigidez que desapareció tras su
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Fig. 4. Francisco de Zurbarán. El cuerpo de san
Francisco de Asís según la visión del Papa Nicolás V.
Hacia 1640-1650. Boston, Museum of Fine Arts,
Herbert James Pratt Fund, 38.1617. © 2009, Museum
of Fine Arts, Boston.
Fig. 5. Francisco de Zurbarán. El cuerpo de san
Francisco de Asís según la visión del Papa Nicolás V.
Hacia 1640-1650. Barcelona, Museo Nacional de Arte
de Cataluña. © MNAC-Museu Nacional d’Art de
Catalunya. Barcelona, 2009. Fotógrafos:
Calveras/Mérida/Sagristà.
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motivaron que Zurbarán se enfrentara al tema como lo
hizo. 
No sabemos quién encargó al pintor las obras y tam-
poco la ubicación original de ninguno de los lienzos,
excepto el de Lyon, y sólo desde fines del siglo XVIII, en
que se hallaba en el convento de las Colinettes de la
misma ciudad, fundado en 166526. Es muy probable,
considerando la existencia de la variante en las Descalzas
de Madrid y la procedencia de las obras de Loarte,
Fernández y Cajés, que fueran obras destinadas al ámbi-
to conventual. Esta falta de información obliga a la cau-
tela a la hora de pensar en posibles interpretaciones. Pese
a ello, la atenta comparación de las representaciones de
Zurbarán con las de los artistas precedentes permite
aventurar algunas hipótesis. 
Tal y como señalé al comienzo, las imágenes de
Francisco de Zurbarán pueden interpretarse como un paso
más en la idea, defendida a ultranza por los franciscanos,
de Francisco como un Alter Christus. Como es sabido,
ésta tiene su origen en la obra de fray Bartolommeo de
Pisa, De Conformitate vitae beati Francisci ad vitam
Domini Jesu, que data de 1390 donde básicamente se
defiende que el fundador de los franciscanos se transfor-
mó en otro Cristo a partir de la estigmatización27. El argu-
mento sufrió un importante refuerzo cuando en 1590 fue
reeditado en Bolonia con extenso comentario por
Geremia Bucchio y fue ampliamente contestado, primero
en el seno del franciscanismo y después especialmente
por los dominicos a lo largo de los siglos, defendiendo la
estigmatización de santa Catalina de Siena y, en conse-
cuencia, su equiparación con Francisco. 
La polémica entre franciscanos y dominicos por el
privilegio de los estigmas se mantuvo siempre activa,
pero desde finales del siglo XVI había cobrado nuevo
impulso como se verá en el siguiente resumen28. Por bula
de 6 de septiembre de 1472 el Papa –franciscano– Sixto
IV había prohibido las representaciones de la santa
dominica con los estigmas y a ello siguieron otra serie de
documentos pontificios, suyos y de sus sucesores, sobre
este particular. En noviembre de 1598 Clemente VIII
anuló las disposiciones de Sixto IV sobre la representa-
ción de Catalina de Siena, derivando el caso a la Sacra
Congregación de Ritos y estableciendo en decreto de non
innovando la prohibición, no sólo a los miembros de
ambas órdenes sino a la Iglesia Universal, de disputar o
predicar sobre la cuestión hasta que la Congregación se
hubiera pronunciado al respecto29. Pese a ello, los fran-
ciscanos ya debían ver seriamente amenazada la pervi-
vencia de la exclusividad de los estigmas para su funda-
dor, pues el Pontífice no dudó en encargar al dominico
sienés Gregorio Lombardelli una obra que recogiera los
argumentos dominicos a favor de Catalina30. Por fín, en
1630, durante su aprobación del oficio litúrgico en la fes-
tividad de Santa Catalina de Siena, Urbano VIII aludió
En la representación del difunto Francisco como un
hombre vivo, Zurbarán marca una importante diferencia
respecto a sus predecesores, como puede comprobarse al
comparar el rostro del santo en sus cuadros con el ejem-
plo de Loarte o con las esculturas de Gregorio
Fernández. Todos ellos reflejan el cuerpo incorrupto del
santo muchos años después de su muerte y, por tanto, dan
fe de la transformación de los “cuerpos gloriosos” tras la
muerte física y de la característica esencial de los mis-
mos: su incorruptibilidad. Pero sólo estas representacio-
nes de Zurbarán expresan la misma idea que el epitafio
colocado por Gregorio IX en la tumba del santo en 1228
y, si muchas de sus imágenes de Francisco vivo son las
de un muerto, sus imágenes de Francisco muerto son las
de un vivo23. 
De hecho, este aspecto “vivo” del cadáver del santo
fue uno de los más apreciados al momento del redescu-
brimiento de estas imágenes a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX. Un aterrorizado Santiago
Rusiñol narra en sus Impresiones de arte su encuentro
con la escultura de Pedro de Mena –que él creyó de
Alonso Cano– en una sombría catedral de Toledo24.
Pedro de Madrazo recoge también la reacción, en térmi-
nos muy similares, de Juan E. Hartzenbusch ante la
escultura expuesta en la tienda madrileña de Pedro Bosch
antes de su traslado a París: “¡Este Santo vive!”, senten-
ció el escritor tras contemplarla25. Sin duda los especta-
dores coetáneos a Zurbarán y Pedro de Mena interpreta-
ron esta “vida” de las imágenes de san Francisco en tér-
minos muy distintos a quienes pudieron contemplarlas a
finales del siglo XIX, pues para los primeros constituía la
expresión visual de una idea muy presente en el imagi-
nario colectivo de la Edad Moderna: la incorruptibilidad
de los cuerpos santos.
3. Una propuesta sobre el sentido de estas imágenes
Lo expuesto hasta aquí nos permite comprobar que
Zurbarán se enfrentó a la representación de este aconte-
cimiento con una visión absolutamente novedosa y que
sus obras, más allá de suponer un paso más en el desa-
rrollo de esta iconografía, se distancian de las de sus pre-
decesores y crean de hecho un prototipo, que, quizá a tra-
vés de la escultura perdida de su maestro Alonso Cano,
después siguió sólo Pedro de Mena. 
Y ello no ha de valorarse únicamente desde el punto
de vista de la aportación iconográfica que supone. La
representación del cuerpo de san Francisco por
Zurbarán remite también a cuestiones teológicas de
máxima relevancia en el momento en que se realizaron
las obras. Nuestro siguiente punto de interés se centrará,
pues, en ofrecer una hipótesis sobre el sentido de estas
representaciones y tratar de explicar qué circunstancias
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estigmas, pues las imágenes podrían “leerse” como ele-
mentos probatorios de su autenticidad. La misma idea
señala Francisco Subirats, 
“Dos generos de Predicadores hallo yo: el
Evangelico, en sus sermones y el Pintor en sus
Imagines. Y si entre ellos ay diferencia como de lo
vivo a lo pintado: en este caso, el vivo predica menos,
y el pintado continuamente habla… Si el Orador
Evangelico una hora enseña; aunque no tenga lengua
la Imagen, noche y día esta enseñando34.” 
Es muy posible que Zurbarán estuviera al tanto de
este debate pero, quienes sin ninguna duda lo estaban,
fueron los comitentes de estas obras. Y ello nos obliga a
retomar un aspecto señalado con anterioridad. En sus
representaciones del cuerpo de san Francisco, a diferen-
cia de quienes le precedieron, Zurbarán no muestra todos
los estigmas, únicamente la llaga en el costado derecho
de san Francisco, el elemento clave en su identificación
con Cristo. El texto del Evangelio de san Juan que des-
cribe el momento en que Cristo recibió el lanzazo en el
costado demuestra que fue esto lo que permitió recono-
cer el cumplimiento de las Escrituras y, por tanto, al
Mesías, en el hombre crucificado35. En su estudio sobre
la estigmatización de san Francisco, Chiara Frugoni
explica cómo, desde la bula de Alejandro IV de 1255, la
herida en el costado de Francisco se transformó en el ele-
mento esencial en su identificación con Cristo36. La heri-
da en el costado, pues, identificaba a Francisco con
Cristo y, especialmente ahora, marcaba la diferencia del
primero respecto a Catalina, en el momento en que la
Iglesia había reconocido que también ella había recibido
los estigmas. El episodio de la estigmatización de
Catalina es conocido por el relato de su biógrafo y con-
fesor, Raimundo de Capua. En él la monja, a requeri-
miento de éste, señala claramente que ella había recibido
las heridas, en forma de rayos sanguinolentos –transfor-
mados posteriormente en rayos dorados– sobre manos,
pies y corazón37. Catalina, pues, tenía la herida en el lado
izquierdo de su cuerpo, mientras la de Francisco estaba
en el lado derecho, en el mismo lugar en que había esta-
do la llaga de Cristo38. En el nuevo contexto, es posible
pensar que Zurbarán y los comitentes de estas obras estu-
viesen presentando en ellas una visión renovada del
Francisco estigmatizado, que enfatizara su identificación
con Cristo y estableciera en ello el elemento diferencia-
dor respecto a santa Catalina. Este énfasis en la herida
del costado se percibe también en textos contemporáne-
os como el de Subirats: 
“En las circunstancias de esta llaga cargan la conside-
ración los Historiadores, mas que en las llagas de las
manos, y pies, no por no ser estas cruentas, o san-
sin reservas al episodio de la estigmatización de la santa,
lo que implicaba el pleno reconocimiento de su autenti-
cidad por la Iglesia Católica. 
La polémica que tal decisión suscitó entre francisca-
nos y dominicos se extendería durante más de un siglo y
medio si bien era, como decimos, una vieja polémica.
Desde el siglo XIII, la representación del Poverello con
los estigmas lo transformó en un caso insólito y en el
altar que se desplegaba en Santa Croce de Florencia el
día de su festividad, Francisco aparecía estigmatizado y
bendicente como Cristo, desplegándose sobre él un texto
con la “voz” de Dios Padre, en clara alusión a la
Transfiguración de Cristo en el Monte Tabor. Esta iden-
tificación con Cristo, desde sus primeras imágenes, deja-
ba a la otra gran orden mendicante con muy poco que
ofrecer en contrapartida, pese a que anteriormente, en
Pisa, habían comisionado un impresionante icono de
Catalina de Siena para ser expuesto el día de su festivi-
dad31. Las primeras representaciones de san Francisco
quieren demostrar su indiscutible santidad, pues el epi-
sodio de su estigmatización había provocado la incredu-
lidad de numerosos miembros de la Iglesia. Imágenes
como la florentina o la existente en San Francisco de Pisa
fueron empleadas por sus partidarios para reafirmar la
veracidad de los estigmas y su adhesión a esta idea.
Había necesidad de ello en un tiempo en que la orden
intentaba prolongar su influencia32. 
Las obras de Francisco de Zurbarán se realizaron en
un contexto de tensión muy similar. Nuevamente, en vir-
tud del giro de los acontecimientos acaecidos entre 1598-
1630, el privilegio que los franciscanos siempre quisie-
ron reservar en exclusiva para su fundador se ponía en
peligro. Y ya entrado el siglo XVII la polémica se zanjó,
en lo que a la Santa Sede tocaba, con un elemento impor-
tante y diferenciador respecto a la situación anterior: el
reconocimiento pontificio revestía a la estigmatización
de Catalina de una autoridad de la que había carecido
hasta entonces. 
Sólo en 1651 se publicaron tres obras que dan fe de lo
intenso del debate. La primera en imprimirse fue el ya
citado libro del dominico Doménec Sunyer, publicado en
Perpignan, a quien respondería en su texto impreso en
Barcelona el guardián del convento franciscano de
Lérida, fray Francisco Subirats33. En Madrid, este mismo
año, se imprimía la monumental obra del franciscano
Pedro de Alva y Astorga, de la que hablaremos un poco
más adelante. Como señalé al comienzo, las obras de
Zurbarán se consideran realizadas en torno a 1640-1650,
es decir, eran estrictamente contemporáneas al debate y
a estas fuentes impresas. En el marco del mismo las imá-
genes tuvieron siempre un papel protagonista; de hecho
los documentos pontificios de época de Sixto IV se diri-
gían a ellas en particular, estableciendo penas para quie-
nes pintasen o hiciesen pintar a la santa dominica con los
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grientas, sino por ser mayor el milagro, el ser cruenta
la llaga del costado, y manar sangre, viviendo NPS
Francisco con ella, por espacio de dos años, siendo
moralmente imposible39.” 
Como dijimos, el mismo año de la publicación de esta
obra veía la luz en Madrid el libro de Pedro de Alva y
Astorga, escrito como defensa tras haber sido acusado
ante la Inquisición por las conclusiones que presidió en
el Capítulo General de la orden en 1645 en las que se alu-
día, rozando la herejía, a la idea del paralelismo Cristo-
Francisco. Pero sobre todo Alva plasmó en el libro su
ingente trabajo de años, destinado a superar, en cierto
modo, la obra clásica sobre el tema: el De Conformitate
de fray Bartolommeo da Pisa, pues su libro recoge nada
menos que 3.726 conformidades entre Cristo y
Francisco40. 
La intención del autor se evidencia no sólo en el texto,
sino en la misma concepción tipográfica del libro cuyo
frontispicio, realizado por Juan de Noort, supone la más
rotunda defensa visual de este paralelismo (Fig. 6)41. La
estampa tiene como motivo central a un ser híbrido, cuyo
rostro velan las alas, mitad Francisco y mitad Cristo, que
gravita sobre los escenarios de la vida de ambos:
Nazareth y Asís, el Calvario y el Monte Alvernia. La
misma idea preside la disposición tipográfica del libro,
donde los paralelismos se presentan en dos columnas en
una misma página, guardando el orden y título que
vemos en la estampa: Cristo (Naturae prodigium) en la
izquierda de la página y Francisco (Gratiae Portentum)
en la derecha. 
Si volvemos a las pinturas de Zurbarán, observaremos
que el artista organizó sus cuadros de forma muy similar:
el santo se muestra en rigurosa frontalidad, la figura divi-
dida en dos partes simétricas, marcadas por la costura de
la capucha, una de ellas bañada en luz y la otra sumida
en la penumbra. Ello, y la herida del costado, permiten
evocar la idea del paralelismo Cristo-Francisco y consi-
derar los cuadros como visualizaciones de la idea desa-
rrollada por extenso en el texto de Alva y Astorga. 
Existe, además, un segundo aspecto a resaltar en la
interpretación de estas imágenes. Las obras de Francisco
de Zurbarán suponen auténticas Veras effigies de las reli-
quias de Francisco tal y como parecen avalar sus propias
características materiales. En primer lugar, son represen-
taciones de tamaño natural. Es importante considerar la
idea de las dimensiones de las representaciones, tanto
desde el punto de vista artístico como teológico. Respecto
a lo primero, es lógico pensar que se trate de un recurso
encaminado a dotarlas de dimensiones acordes con las
proporciones humanas y, por tanto, de un carácter de
mayor verosimilitud pero, además, las dimensiones de las
imágenes religiosas suponían frecuentemente un valor
añadido a su significado. Es el caso de las llamadas
Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 21, 2009, pp. 179-192. ISSN: 1130-5517
186
“Medidas de la Cruz”, comparables de algún modo a las
mismas reliquias de la Vera Cruz pues permitían a su por-
tador un contacto priviegiado, aunque sólo fuera median-
te una relación “de escala” con Cristo Crucificado42.
Existe una representación de san Francisco de Asís, de
autor anónimo, en la que el santo aparece representado de
cuerpo entero y junto a él la siguiente inscripción: Vera SS
Francisci Efigies et Estatura, lo que evidencia la existen-
cia de imágenes que, conscientemente, se quisieron hacer
de tamaño natural y así reflejar con exactitud las propor-
ciones del poverello43. 
La contemplación del cuerpo de Francisco, y no la
historia de su invención o descubrimiento, es el tema de
los cuadros de Zurbarán. El santo se presenta en posición
rigurosamente frontal en todos los ejemplos conserva-
dos, a excepción de la variante existente en las Descalzas
Reales de Madrid, en que la cabeza aparece ligeramente
inclinada hacia un lado. Todos los textos que describen el
cadáver de Francisco señalan que su cabeza miraba hacia
Occidente, es decir, estaba ligeramente ladeada como en
el ejemplo de las Descalzas44. En las tres versiones con-
sideradas autógrafas, Zurbarán ignora este detalle y la
estricta frontalidad en que muestra al santo evoca las más
antiguas imágenes de la tradición cristiana, señalando al
devoto-espectador cómo debe actuar ante ellas: postrán-
dose y venerándolas45. La disposición de san Francisco
en los cuadros de Zurbarán sugiere la presentación a los
fieles de un elemento sagrado. 
Las tres representaciones autógrafas son prácticamen-
te idénticas. Parece clara la intención del pintor de crear
en ellas un verdadero icono de las reliquias de Francisco,
una representación milagrosa de su cuerpo incorrupto y
estigmatizado, que podríamos comparar con sus numero-
sos cuadros de la Santa Faz. La justificación teórica de
este tipo de representaciones se sustentaría, una vez más,
en el paralelismo Cristo-Francisco. Uno de los argumen-
tos más contundentes para diferenciar a Francisco de los
demás santos y presentarlo como un Alter Christus inci-
día en el hecho de que su cuerpo se conservaba íntegro
en el sepulcro de Asís y no existían fragmentos del
mismo diseminados por todo el mundo católico46. En
esto, también el santo era igual a Cristo, como señala
Alva y Astorga al enumerar pacientemente las reliquias
de Francisco en iglesias y conventos: sandalias, frag-
mentos de hábito y similares; es decir, objetos que habí-
an tenido contacto con el santo durante su vida, nunca
fragmentos de su cuerpo, a excepción del aludido al final
del texto anterior. 
En el mundo católico de mediados del Seiscientos, el
recurso a los sepulcros de los santos, escenario de acon-
tecimientos milagrosos y sobrenaturales, había cobrado
un nuevo impulso tras las reafirmación del culto a las
reliquias por el concilio de Trento y tras las posteriores
normativas pontificias de las décadas de 1620 y 1630 que
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Los miembros de las clases privilegiadas se enterraban
cerca de las reliquias de los santos y numerosos fieles
acudían a sus sepulcros en busca de curaciones y aconte-
cimientos milagrosos. El sepulcro constituía, pues, un
espacio físico privilegiado en la relación con lo sagrado. 
El caso de Francisco era distinto al de los restantes
santos: no sólo su cuerpo se conservaba íntegro en el
sepulcro en Asís, imposibilitando el recurso a posibles
reliquias diseminadas por numerosas iglesias, sino que
su enterramiento estaba en un lugar desconocido dentro
de la basílica y cerrado a los fieles, por lo que el contac-
to directo con sus restos materiales era imposible para
sus devotos47. 
Es fundamental tener en cuenta este hecho para valo-
rar el carácter y la función de las imágenes de Zurbarán,
que pueden contemplarse así como el reemplazo de las
inaccesibles reliquias del santo. El cuerpo se hizo desa-
parecer; pero el mito de que estaba escondido en algún
lugar de la basílica y que, desde allí, ejercía su poder,
revivía periodicamente con leyendas como la de Nicolás
V y, en plena Edad Moderna, con imágenes como las de
Zurbarán. 
Algunas de las representaciones de San Francisco de
Asís según la visión del papa Nicolás V anteriores a los
cuadros de Zurbarán tuvieron un origen que podría ava-
lar esta idea. Por ejemplo, en 1613 un tal Pedro Rens
encargó a Eugenio Caxés una copia del cuadro de san
Francisco que hemos mencionado al comienzo para su
capilla privada, una capilla funeraria48. La referencia
documental no deja lugar a dudas, pues el contrato espe-
cifica que el pintor debía realizar una representación de
san Francisco “...como le vio el Papa Nicolas IV [sic] en
el sepulcro...49”. Por referencias bibliográficas, también
conocemos la descripción de un cuadro de este tema de
escuela de Vicente Carducho para la iglesia de
Villanueva de Gómez (Ávila), si bien en este caso se
especifica que el donante de la obra y sus dos hijos asis-
tirían en primera fila al descubrimiento del cadáver inco-
rrupto de Francisco50. De este último tipo existe una obra
firmada por el artista español Antonio de Montúfar, acti-
vo en Perú y Bolivia, en 162851. En el cuadro un matri-
monio y su hijo –quizá el virrey Diego Fernández de
Córdoba y su familia– asisten con el papa y su séquito al
descubrimiento del cuerpo del santo en la cripta. A la
derecha, el gesto de uno de los cardenales acompañantes
del Papa incide en ese carácter de presentación del cuer-
po-reliquia de san Francisco a los fieles que señalamos
con anterioridad52. Estos ejemplos indican la existencia
en la época de un deseo de cercanía a las ocultas reliquias
de san Francisco, bien representando el hallazgo de su
cuerpo en imágenes destinadas a capillas funerarias o,
incluso, con los fieles protagonizando el momento de
este hallazgo del cuerpo. 
Por todo ello y teniendo en cuenta las características
de las imágenes de Zurbarán, es posible sugerir que
fueran concebidas en la época como sustitutos de las
reliquias originales del santo, inaccesibles para los fie-
les. Las representaciones de Francisco de Zurbarán
reflejan con absoluta fidelidad el estado del cuerpo
incorrupto de Francisco en su sepulcro: su aspecto
“vivo” pese a tratarse de un cadáver y la presencia de
los estigmas como si fuesen heridas recientes que, ade-
más, presentan diferencias respecto a los de santa
Catalina. En posición rigurosamente frontal el cuerpo
del hombre-Cristo, de tamaño natural, se despliega ante
los fieles, que veneran en su imagen lo que no pueden
venerar en su sepulcro. 
El carácter paralelo de reliquia e imagen es un fenó-
meno estudiado por los historiadores de épocas anterio-
res, pero apenas ha llamado la atención de los historia-
dores del arte europeo de la Edad Moderna. André
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Fig. 6. Juan de Noort. Frontispicio para Pedro de Alva y
Astorga, Naturae prodigium, Gratiae Portentus: hoc est
seraphici P.N.F.Francisci vitae acta... Madrid, Julián de
Paredes, 1651. Madrid, Biblioteca Nacional de España.
María Cruz de Carlos Varona
Vauchez habló de una “deslocalización de las devocio-
nes”, en el proceso que tuvo lugar a finales de la Edad
Media, durante el cual, las peregrinaciones a las tumbas
de los santos fueron sustituidas por la veneración a sus
imágenes para impetrar favores, ya que las imágenes par-
ticipaban también de los efectos beneficiosos del origi-
nal53. Tal y como señaló Hans Belting, 
“The image, with the bodily appearance of a sculp-
ture, was an agent of religious experience as it repre-
sented the reality of the presence of the holy in the
world, on terms similar to those of the relic. Image
and relic explained each other54”
Al considerarse equivalentes o similares a las reli-
quias, las imágenes se consideraron transmisoras de la
presencia real del santo que existía en sus restos materia-
les. Y ello especialmente en el caso de Cristo y la Virgen
que, a diferencia de los santos, no dejaron tras de sí reli-
quias corporales55. A diferencia de los santos, excepto
Francisco. 
La equivalencia reliquia-imagen está muy presente en
la religiosidad de la edad moderna. Junto al decreto ema-
nado en la última sesión del Concilio de Trento sobre la
veneración de las santas imágenes, que alude en paralelo
a éstas y a las reliquias, numerosas fuentes escritas de la
época mencionan ejemplos concretos de ello, como
demuestra el siguiente ejemplo extraído del Flos
Sanctorum de Pedro Ribadeneyra:
“De donde parece que resultó estar la imagen de san
Christobal en todos los templos, más que la de ningún
otro santo. Y assí fue, que no pudiendo alcanzar en
todas partes a tener su cuerpo, o reliquia suya, ponen
su imagen, para acudir allí en tiempo de semejantes
torbellinos, y tempestades, y ser libres por interces-
sión de este Santo...56” 
Para los devotos de san Francisco en el siglo XVII, no
existían posibilidades de contacto con las reliquias del
santo, custodiadas en el sepulcro inaccesible y, por tanto,
quienes se desplazaran a Asís podían presentar sus ofren-
das en el altar mayor de la Basílica Inferior. Pero las
representaciones de Francisco de Zurbarán que hemos
analizado en este texto proporcionaban la representación
fidedigna de las reliquias de Francisco y traducen al len-
guaje visual conceptos como el de la incorruptibilidad y
transformación física de los cuerpos santos tras su falle-
cimiento. Se trata de obras que reflejan, con extraordina-
ria fidelidad, el cuerpo muerto -pero vivo- de Francisco
en el sepulcro, un cuerpo de tamaño natural que es el
único protagonista de la obra. Este interés en representar
de manera verosímil el cuerpo inaccesible es el que nos
permite sugerir que las representaciones de Zurbarán
ejerciesen una función sustitutiva de las reliquias origi-
nales. 
Del tipo creado por Zurbarán deriva la escultura de
Pedro de Mena para la catedral de Toledo, de tamaño
notablemente reducido, como muchas de las posteriores
a ella. El ejemplo de Mena parece ser el único rastro
dejado en el arte hispano posterior, pues, que sepamos,
ningún otro pintor siguió al maestro extremeño en una de
sus más originales creaciones. 
La escultura de Mena generó numerosas copias y
variantes, algunas incluso reveladoras de la corrupción
del tema al acabar el siglo XVII57. Fue también la escul-
tura toledana la que provocaría la revalorización de este
episodio en la Europa de finales del siglo XIX, sin duda
con ojos muy diversos a lo que vieron en estas imágenes
los hombres y mujeres de mediados del Seiscientos. 
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